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La sàtira i l’humor en la narrativa
espriuana dels anys 30
OLÍVIA GASSOL BELLET
«Així ha estat engendrat i ha nascut Miratge a Citerea. Una divagació a l’entorn
d’un miratge ocorregut a les terres somioses de Citerea. Una Citerea watteauiana, és
clar. Recarregada de literatura florida, divuitesca i un poc irònica. Precedents?
Influències? Apressem-nos a facilitar la tasca del crític. Carlota ha llegit. Barbey,
Wilde, D’Annunzio, Valle. Una mica –no gaire– Cocteau. Carlota, però, sap que no
és l’hora de les seves preferències i procura disfressar-les, escamotejar-les sota una
lleu, suau, implacable ironia. Aquesta ironia salva bona part de la seva literatura
que, altrament, correria algun risc. Perquè hem de dir-ho: la ploma de Carlota rega-
lima literatura. Àdhuc en els moments més emotius, més sincers en aparença, Car-
lota es dóna en espectacle a ella mateixa, ganyoteja davant el propi mirall, recorda
un model i somriu, tot esmunyint-se. L’obra fa l’efecte d’un joguineig intranscen-
dent, d’una burla riallera i amable».1
Poques vegades Espriu ha expressat amb tanta claredat com en el pròleg ficcio-
nal de Miratge a Citerea quina és la funció i quins els objectius de les tècniques
humorístiques que utilitza en la narrativa dels anys 30. La sàtira, la paròdia i la iro-
nia esdevenen els factors indispensables per articular un discurs que l’orienti al bell
mig de la tradició literària. L’objectiu és trobar una veu poètica pròpia, encara que
sigui per negació de la resta. Camuflat sota la màscara de prologuista de la primera
nouvelle de la jove i inexperta Carlota, una de les múltiples contrafigures literàries
d’Espriu –en aquest cas, en la seva faceta de jove escriptor vilipendiat i incomprès
per la crítica–, posa a l’abast del lector dades de caràcter metaliterari –una conces-
sió poc menys que inusual en els anys posteriors–, que ens ajuden a entendre un
* Partint de la base que l’estudi se centra en la narrativa dels anys trenta, cito tots els textos segons les primeres
edicions, i no segons cap de les revisions a què Espriu els sotmeté posteriorment.
1. S. ESPRIU, Miratge a Citerea, Barcelona: L.E.D.A., 1935.
2. R.M. DELOR, «Introducció», a S. ESPRIU, Obres Completes–Edició Critica, 1: Israel, Barcelona: Edicions 62,
Centre de Documentació i Estudi Salvador Espriu, 1994, p. L-LIX.
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dels recursos més importants, sinó capital, de la narrativa d’aquests anys: el de la
desmitificació. Referents literaris, autors, obres, tradicions culturals, socials,
lingüístiques, filosòfiques, teològiques, però també lectors, crítics i, per boca d’a-
quests, ell mateix en tant que autor i també la pròpia obra seran objecte d’un judici
implacable que tendeix, paradoxalment, a definir-se en negatiu; és per això que Car-
lota, diu, s’amaga en el text rere una «ironia implacable».
Espriu i la crisi de la novel·la
El jove Espriu, com Carlota, busca una fórmula literària útil per expressar la seva
particular manera d’entendre la realitat, que se li presenta conflictiva, incognoscible
i escindida. La crítica ha parlat a bastament de l’epistemologia d’arrel cartesiana
d’Espriu i de com l’esquerdament de la psicologia unívoca –a causa, entre altres
coses, de la revolució freudiana, juntament amb la fractura de la realitat que arrenca
de l’idealisme i l’ensulsiada social i moral que suposà la Gran Guerra– van conver-
tir la literatura en una empresa epistemològica difícil de dur a terme amb els meca-
nismes de composició literària que provenien del segle XIX. La crisi de la novel·la
a Europa és, en aquest sentit, una de les conseqüències més evidents d’aquest
procés, en la mesura que és el gènere més lligat tècnicament a una determinada
visió de la realitat. Perduts els referents estables, la fragmentació esdevé un proble-
ma insalvable a l’hora d’enfrontar-se a l’articulació d’un discurs necessàriament
unitari. Per això la ironia, la sàtira i la paròdia seran algunes de les principals tècni-
ques per les quals aposta Espriu, en la mesura que li permeten d’apropar-se a la rea-
litat servint-se d’una tècnica que no és descriptiva, sinó indirectament al·lusiva en
tant que se serveix de la paradoxa implícita en el mecanisme de composició.
Espriu cerca una veu poètica pròpia jugant amb les possibilitats que li ofereix
l’humor. S’ha esmentat abans com en el seu procés de formació, que abasta la dèca-
da dels trenta i arriba fins a mitjan anys quaranta, Espriu busca d’orientar-se entre un
gavadal de referents literaris, de tècniques i nous recursos. La manera de trobar el
seu nord no serà només plantejant una alternativa literària al nou món, o a la nova
manera d’entendre’l, sinó atiant contra els models vigents fins aleshores, i contra
autors i obres que ja són inservibles. Miquel Edo ha parlat de Miratge a Citerea com
un pastitx, un conglomerat de referents que funcionen a mode d’intertext respecte del
qual pren distància amb una voluntat paròdica, que entén de forma relativa. És a dir,
que sotmet l’esmentat referent a una crítica parcial, mediatitzada, ambigua, que situa
el lector en la disjuntiva d’haver de destriar quin és el veritable grau de rebuig.
Deixant de banda Israel, en què l’assumpció de la veu poètica pròpia és encara
molt lluny ja que, tal com demostra Rosa Maria Delor, no és capaç encara de trobar
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3. Així ho expressa en un article al diari L’Opinió («Tres novel·les», 13.7.1932): «Els seus argots són prou sospito-
sos. Altrament, sembla que sigui d’una contrada altament castellanitzada en qüestió d’idioma, perquè el seus barbaris-
mes són nombrosos i de totes menes i mides». 
4. Domènec Guansé, a tall d’exemple, en una ressenya publicada a La Publicitat («Dues novel·les recents. Laia de
Salvador Espriu i Celístia de J. Roig i Raventós», 26.5.1932) escriu: «Salvador Aspriu [sic] té sentit del grotesc: el gro-
tesc sobretot de les converses populars i dels gestos. De vegades l’autor, en la recerca d’aquest grotesc, esquematitza els
seus personatges com en les farses i els fa esdevenir ninots representatius. Fa pensar aleshores una mica en la darrera
manera de Valle-Inclán. Sense ésser tan barroc, en té el sabor popular, la barreja de poema i de guinyol».
5. Per un estudi detallat d’aquestes referències, vegeu el pròleg de Gabriella Gavagnin i Víctor Martínez-Gil a S.
ESPRIU, Obres Completes – Edició Crítica, 18: Les ombres, Proses de «La rosa vera», Altres proses disperses, Barce-
lona: Edicions 62, Centre de Documentació i Estudi Salvador Espriu, 2001, p. V-X.
un vehicle d’expressió autònom si no és prèvia assumpció de les formes narratives
de Gabriel Miró,2 la resta d’obres d’aquest període es podrien considerar veritables
provatures literàries en què el joc paròdic serveix, un cop periclitats els esquemes
novel·lístics convencionals, per destriar el que funciona del que no. A El doctor Rip
(1929) assaja la tècnica del monòleg interior que Carles Soldevila féu servir a
Fanny, que si bé li serveix per bastir un discurs a la recerca del coneixement de si
mateix, li resulta estèril per construir una explicació dels fets externs, de la realitat
immediata. Per això, quan opta per una novel·la com Laia, insereix l’anàlisi psi-
cològica enmig de formes pròpies de la narrativa modernista, com la descripció cos-
tumista i el rerefons simbòlic –així, per exemple, estrafà la imatge del Sant Ponç de
Solitud en Sant Roc–, que comença a entremesclar amb determinats elements satí-
rics i grotescos, com l’ús de mots caló o propis dels jocs d’infants –que Cèsar
August Jordana atacà pel seu valor de «llenguatge arbitrari»–3 o la titellització dels
personatges, molt difusa encara, però que la crítica contemporània ja havia relacio-
nat amb la farsa a la manera de Valle-Inclán.4
Recursos paròdics
És a Aspectes, però sobretot a Miratge a Citerea i a Ariadna al laberint grotesc, on
la vessant experimental manifestada en aquesta dispersió estilística comença a trac-
tar-se amb una voluntat paròdica clara. Admesa implícitament la incapacitat d’en-
frontar-se amb les bases del gènere novel·lístic, Espriu entra de ple en la narrativa
breu com a forma més ajustada a la pròpia visió del món. Els personatges, ja del tot
espoliats dels ressorts de factura psicològica, es titellitzen, i el grotesc fa acte de
presència. Aquest recurs, manifestació d’una determinada manera d’entendre la
condició humana i la pròpia literatura, que és ja incipient en els seus primers textos,
es defineix i pren cos tot al llarg de la seva trajectòria literària. A El doctor Rip, els
personatges no són res més que ombres –potser amb reminiscències neoplatòniques
o cartesianes–, imatges clarobscures de la tenebra intel·lectiva en què viu l’home,
incapaç d’entendre el món de fora. A Laia, engalzarà aquest atzucac epistemològic
amb el darrer Valle-Inclán, fins que ja a Aspectes5 i molt especialment a Ariadna al
laberint grotesc assumirà i incorporarà una part significativa de la tradició titellesca.
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6. S. ESPRIU, Obres Completes – Edició Crítica, 18, p. XXXI.
El resultat serà la deformació esperpèntica dels personatges; la formulació d’un
concepte d’art que esquerdarà de manera definitiva el correlat amb el món, si més
no en el sentit clàssic del terme segons els paràmetres de l’escola realista; i la cons-
trucció d’un teixit de referències creuades que enllacen les manifestacions més
emblemàtiques de la línia satírica i grotesca del Noucentisme –les Sàtires de Guerau
de Liost o la galeria de ninots dels dibuixos de Xavier Nogués– i determinats
models modernistes, com Raimon Casellas o la Víctor Català de Contrallums, amb
aquella tradició de les avantguardes europees que havia nascut de l’ensulsiada que
representa a tots els efectes la Primera Guerra Mundial, i que és la que acabarà
rehabilitant l’herència d’Alfred Jarry com a motiu i forma literària. Pirandello, Ber-
told Brecht o Valle-Inclán començaran a ressonar en les pàgines de la narrativa i
també del teatre i la poesia d’Espriu. Les interferències dels aspectes transcendents i
filosòfics acabaran de reblar el clau d’una imatge que sovint es concretarà en forma
de rebel·lió dels titelles devers l’autor-demiürg. Aquest manlleu d’un dels referents
més típicament pirandel·lians el trobem, per exemple, a la narració «Glòria i caigu-
da de l’Esperanceta Trinquis», d’Ariadna al laberint grotesc, on intercala els motius
cristològics que atribueix a la protagonista amb el sentit que dóna Pirandello als
ninots revoltats, amb l’objectiu implícit, tal com indiquen Gabriella Gavagnin i Víc-
tor Martínez-Gil, de defensar-se de les invectives i les incomprensions que ha rebut
la seva obra per part de l’opinió pública.6
Amb tot plegat, per tant, Espriu aconsegueix, a partir de la conquesta de la tradició
del titellisme, bastir una crítica mordaç dels recursos propis de la literatura psicologista.
Això explica els somnis eròtics d’ambientació africana de Carlota, que es barregen amb
els fets reals que narra en les seves memòries, i que no són sinó la paròdia descarnada de
les doctrines freudianes i, en algun punt, de les experiències surrealistes. A Laia ja havia
introduït, potser amb la intenció de modernitzar els plantejaments de la novel·la moder-
nista, alguna influència freudiana al·ludida en els somnis de Paulina, la neboda geperuda
de Teresa Vallalta, representant de la degradació de la nissaga familiar, que reprèn a la
narració «Paulia», d’Aspectes, on insistirà en el seu sensualisme reprimit i imaginari.
Aquest museu de peces psicològiques li permet, a més, un altre joc de referèn-
cies, que li serà característic: la identificació de molts dels seus personatges-titelles
amb individus reals del seu entorn o bé del context històric immediat –una tècnica
que fa extensible a llocs, ambients, institucions...–, amb la qual cosa aconsegueix un
increment significatiu de la sàtira i intensifica la relació del seu món mític particular
amb el real, un nou element que dóna compte de fins a quin punt l’obra d’Espriu és
una resposta particular i immediata al seu temps. La juxtaposició de tots i cadascun
d’ells acabarà configurant el retaule sinerenc, des dels veïns que desfilen per la seva
primera novel·la fins a les monges de la Presentació d’Arenys de Mar, on estudiava
la germana d’Espriu, o del Col·legi del Sagrat Cor del carrer de la Diputació de Bar-
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Curial, 1983, p. 179-182; així com els comentaris de Miquel Edo a S. ESPRIU, Obres Completes – Edició Crítica, 6:
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8. Miquel Edo, a S. ESPRIU, Obres Completes – Edició Crítica, 6, p. 157-158, nota III, 1.
9. Maria de Llòdio també cau en el mateix parany de confondre la realitat amb la imaginació, en aquest cas Carlota
esdevé la projecció de Charles, l’únic amor de la seva vida.
celona, en què basa els personatges de Maria de Llòdio7 i Mater Nipkopl8 de Mirat-
ge a Citerea, passant per un cúmul d’intel·lectuals, polítics, familiars, entre molts
altres, que trobem escampats ací i allà en les narracions d’Aspectes i Ariadna al
laberint grotesc.
Els paratextos que empra com a base de la paròdia, però, són molt més variats.
Parodia algunes formes pròpies del Romanticisme més popular, evidents en certs
referents simbòlics –la lluna n’és un dels més significatius: la trobem a «Auca tràgi-
ca i mort del Plem», d’Aspectes, o a Letízia, presidint les reflexions obsessives del
protagonista– o bé sentimental: a la narració «Cactus», intensifica el desajust que
suposa traslladar l’elegància pròpia de la novel·la rosa a la vida quotidiana. Miratge
a Citerea, però, és tal volta l’obra on més es recrea en la paròdia de la novel·la sen-
timental en el vessant dietarístic. Una diferència essencial separa, però, els perso-
natges protagonistes de la narració anterior i l’esmentada nouvelle. Mentre Maria
Isabel, una jove filla de burgesos amb certa cultura, es deixa dominar pel referent,
Carlota hi juga amb ironia, com a contrafigura literària de l’autor que és. Dramatit-
za el tòpic sentimental fins a l’extrem, però des de la distància.
És per això mateix que sotmet a judici algunes de les més característiques mani-
festacions del decadentisme finisecular. Tot i l’interès que poden despertar-li alguns
aspectes que hi són consubstancials, com la suggestió simbòlica del llenguatge, en
vilipendia d’altres, especialment la tendència a l’excés i a la manifestació sentimen-
tal extrema i contradictòria. Converteix Maria del Roser, la protagonista femenina
que recrea el personatge bíblic de Judit a «Auca tràgica i mort del Plem», en un
ésser grotesc, com ho és Carlota. Ambdues veuen com a única sortida al seu proble-
ma afectiu la via del martiri i la humiliació voluntaris; la darrera per recuperar la
consideració de Maria de Llòdio, afectada per una estranya confusió, un miratge del
veritable objecte de desig sexual –l’oníric Emili-Tarzan, que és una simple projec-
ció d’una imatge tòpica d’home sense correlat directe amb la realitat–, que fa caure
ambdues dones en un pseudolesbianisme provocat per una incapacitat de fixar
límits entre mite-literatura i realitat.9
Implícita en tots aquests mecanismes hi ha una crítica a la novel·la realista, que
en altres moments pren caires metatextuals. Així, per exemple, com ja passava en el
cas de Laia, encara que sense tanta ironia, busca en els antecedents familiars de
Maria de Llòdio, de Miratge a Citerea, els orígens absurds de la seva malaltia. Això
mateix fa a Laia.
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10. «Més aspectes d’uns Aspectes», L’Opinió, 9.9.1934.
11. «Els llibres prematurs», El Matí, 24.8.1934.
12. «Novel·listes catalans: Salvador Espriu. Alexandre Plana», La Publicitat, 4.9.1934.
13. S. ESPRIU, Miratge a Citerea, p. 14.
Reacció a la crítica
A banda de cercar un estil propi, de trobar uns mecanismes aptes per expressar o dir
la realitat des de la mateixa naturalesa fragmentada, i de fer-ho amb uns recursos
que remeten a la tràgica, grotesca condició humana, hi ha una clara voluntat de pren-
dre partit davant la realitat immediata i d’autojustificar-se. O encara més, de respon-
dre amb una envestida contundent i mordaç les valoracions que la crítica havia fet
de la seva obra. Ho fa ja a la primera reedició de Laia (1934), en què adjunta un prò-
leg on contesta els atacs, a voltes amb un punt de sarcasme, que determinats crítics,
especialment Cèsar August Jordana,10 havien etzibat als errors editorials de la prime-
ra versió. El mateix farà, molt després, amb la reedició d’El doctor Rip (1979). Un
dels comentaris, però, que més va doldre al jove escriptor arrenca de la polèmica
sorgida a mitjan 1934 entorn dels escriptors novells. La controvèrsia fou iniciada per
Maurici Serrahima en l’article «Violència, genialitat i perfecció» aparegut al diari El
Matí el 15 d’agost del 1934. El seguiren escrits de Josep Maria Boix i Selva al
mateix diari11 i de Rafael Tasis a La Publicitat.12 La ironia amb què revestiren algu-
nes de les valoracions, l’actitud crítica i el descrèdit que segons Espriu –d’un
tarannà, cal dir-ho, especialment susceptible– mostraven devers els joves escriptors,
però també l’acumulació de retrets que va rebre a tall personal arran de la publicació
de Laia –la llengua i els models literaris foren els principals cavalls de batalla–, el
feren sortir a la defensiva en el pròleg ficcional de Miratge a Citerea. Amagat sota
el rol de crític literari, hi parodia la manera com els crítics consagrats s’apropen a les
noves generacions d’escriptors. En aquests cas, farà de Carlota el blanc de les críti-
ques: «Perquè tu escriuràs, no en tinc cap dubte –el meu deure, contingut en la frase,
apresa, fa anys, a Marianne, de “descoratjar els joves.” Tenint en compte el país i la
teva evident immaduresa d’ara, m’agrairàs la dura veritat, temps a venir».13 És ben
clar que Espriu considerava que la crítica havia estat massa dura amb ell; però el que
realment li molestava era que el veiessin més com una promesa que no pas com un
escriptor tout court. Essent així, les noves generacions, i ell amb elles, es quedaven
sense lloc en el panorama de les lletres catalanes. D’aquí el comentari sarcàstic que
regala a mode de colofó a Carlota. Espriu, per tant, fa crítica de la crítica: la seva
literatura es converteix en una fortalesa de resistència devers les invectives que li
vénen de fora. Però encara va més enllà: la seva obra, en conjunt, anirà creixent no
sols mercès a l’evolució interna i autònoma del material literari, a la recepció d’uns
determinats models o fins i tot a causa del canvi de la realitat històrica i cultural,
sinó també per la necessitat de respondre sia a les expectatives creades per la crítica
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sia a les seves amenaces o retrets. Un exemple: Maurici Serrahima, qui més tinta
carregà contra els plantejaments literaris d’Espriu, acabarà determinant, malgré lui,
l’argument de Carlota. Espriu construeix la sàtira del personatge a partir de la ridi-
culització d’allò que millor defineix l’origen ideològic de la seva activitat professio-
nal –Serrahima era el representat i el capdavanter de la crítica catòlica–, que sotmet
a escarni mercès a la juxtaposició dels ambients repressius dels pensionats femenins
amb els amors lèsbics de la protagonista amb una de les monges, que neixen d’una
relació de causa-efecte amb la naturalesa perversa i desencaixada de la moral catòli-
ca. I ho fa servint-se d’un metatext, la novel·la Manuela de Crista Winsloe –encara
que no sigui, ni molt menys, l’únic–, que no sols tingué gran èxit entre el públic dels
anys trenta i una difusió massiva a través de l’adaptació cinematogràfica en el film
Noies d’uniforme, sinó que, «casualment», gaudí d’una celebrada recepció per part
del mateix crític a les pàgines del diari El Matí («Dos llibres de l’any», 21.8.1934),
tal com documenta Rosa Maria Delor.14
Aquest, però, no és ni de lluny l’únic exemple possible. El pròleg que precedí
l’edició del 1982 de Primera història d’Esther, «Qui sap si uns didascàlics
antisil·logismes», és potser un dels casos de crítica descarnada i autodefensiva més
coneguts.15 O la narració «El meu amic Salom» d’Ariadna al laberint grotesc. La
gasiveria amb què Espriu s’hi manifesta a través del personatge que acabarà esdeve-
nint una de les seves principals i més famoses contrafigures literàries, demostra fins
a quin punt desconfiava del panorama crític de què havien de servir-se les lletres
catalanes durant els anys trenta: «Els konilosians no llegeixen mai res, no saben res
i res no els interessa. Déu te’n guard, però, de topar-te amb un konilosià erudit i
vital! Veuries com barreja Goethe amb l’antologia dels disbarats».16
El condicionament del text als efectes de la crítica és, per tant, pràcticament
total, però de passada, s’hi arrossega ell mateix: Salom és la imatge de l’escriptor
incomprès, certament, també ho era Carlota, però no deixa de ser tan grotesc com
qualsevol altre titella de la comparsa que desfila pel laberint d’Ariadna. El nen Tia-
net de Primera història d’Ester, el Lúcid Conseller d’Antígona, Teseu i l’Autor de
Ronda de mort a Sinera, entre molts altres, són cares distintes del titella-Espriu. I si
s’introdueix ell mateix en la ficció, també hi estira la pròpia obra. Efectivament,
serà habitual de trobar autocitacions o paròdies en què l’intertext li és propi. Mirat-
ge a Citerea comença amb una citació d’El doctor Rip, i en el capitolet segon, com
ha fet notar Miquel Edo, hi trobem una crítica al·lusiva a l’estil inservible del seu
primer exercici literari que fou Israel, en què abusa de certes parelles de nom i
adjectiu esdevingudes fòssils pel pas del temps i l’ús excessiu que en féu la
14. R.M. DELOR, Salvador Espriu, els anys d’aprenentatge: 1929-1943, Barcelona: Edicions 62, 1993, p. 69-72.
15. Vegeu els comentaris de Sebastià Bonet a S. ESPRIU, Obres Completes–Edició Crítica, 11: Primera història
d’Esther, Barcelona: Edicions 62 – Centre de Documentació i Estudi Salvador Espriu, 1995, p. 83-99.
16. S. ESPRIU, Ariadna al laberint grotesc, Barcelona: Quaderns Literaris, 1935, p. 70.
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tradició.17 La referència, com sempre, hi és amagada i només desxifrable previ
coneixement profund de tot el seu univers literari. Només als iniciats que entren en
el laberint espriuà se’ls reserva el privilegi de poder trobar-ne la sortida, el desllori-
gador de l’enigma que ens planteja l’autor. Aquesta serà una altra de les particulars
maneres de fer ús de la sàtira, que extralimita més enllà del text fins a incidir en el
propi lector. Continuant amb l’exemple anterior: Espriu construeix la paròdia en el
context en què Carlota, en plena exaltació sentimental, s’autoconvenç de la necessi-
tat de mantenir en secret el seu diari a causa de les normes estrictes del pensionat,
que prohibeixen l’exercici d’aquest tipus d’activitats literàries. La manera com
Espriu incorpora la referència als seus propis orígens com a escriptor és a partir
d’una falca lingüística emprada en la frase inicial d’Israel, «encant immarcesci-
ble», ara discordant estilísticament, però molt a to amb la tendència a la hipèrbole i
l’arcaisme literari de la jove escriptora: «Entre los pueblos de la antigüedad, frente
al encanto inmarcesible del pensamiento griego...», havia escrit a Israel.18 No cal ni
dir que el metatext, reduït a la mínima expressió, i de retruc tot el joc irònic que hi
ha al darrere, serà difícilment aprehensible per un lector convencional: cal no sols
conèixer la seva obra anterior, sinó pràcticament tenir-la memoritzada. I aquest no
és, ni de bon tros, un cas aïllat, sinó un recurs força habitual, la versió més visible
del qual és la recuperació d’escenes o personatges en obres distintes, dels quals
manlleva el context inicial, que després mantindrà o no, segons conveniència, en
l’obra en què tornen a ser inserits. Al rerefons de tot plegat hi ha, és cert, aquella
concepció global de la seva obra i una raó epistemològica de base, fonamentada
sobre la idea de fragmentarietat. Però de retruc obliga el lector a fer un sobreesforç
del qual l’autor és conscient; i no dubta a posar-li-ho en evidència. Fent un salt
endavant, recordo la ironia sagnant que l’autor dispensa als seus lectors en el breu
pròleg de la primera edició de Final del laberint (1955): «Deixo aquestes citacions
sense traduir, perquè és evident per al seu respecte que els meus possibles lectors
no ho necessitaran». Obren el llibre una citació, en alemany, de Meister Eckehart, i
una en llatí, de Nicolaus de Cusa. Segurament més d’un lector l’hagués agraïda,
una traducció, i fins una explicació, perquè ambdós lemes, especialment el d’Ecke-
hart, és prou obscur, fins per a la crítica especialista. Espriu juga a posar a prova el
receptor de la seva obra, a deixar-lo així que pot en evidència davant del text, que
se li presenta infranquejable: «No és mofa. Ni pedanteria. No és, sobretot, pedante-
ria. El nom hebreu desconegut (jo tampoc no sé hebreu) no us espantarà, espero,
pobres petits –i això és, sols, el que cerco. Com se us glaçaria la rialleta tant-se-
me’n-dóna, si sabéssiu! Per a narrar-vos el meu primer encontre amb Zaraaht
compto, però, amb la vostra ignorància, bona aliada». Així de clar ho diu, per molt
17. S. ESPRIU, Obres Completes–Edició Crítica, 6, p. 157, nota II, 5.
18. S. ESPRIU, Obres Completes–Edició Crítica, 1, p. 7.
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que sigui irònic el to del discurs, a la capçalera de la narració «Primer encontre
amb Zaraath», d’Ariadna al laberint grotesc. Fins que arriba un punt, és clar, que
introdueix el lector directament dintre del relat com un ninot més a qui domina i de
qui coneix les possibles reaccions davant del propi text. A «Nabuconodosor»,
també de Les cançons d’Ariadana, on ataca amb contundència la moral burgesa,
acaba avançant-se al judici del propi lector, després d’haver escrit un relat curull
d’immoralitat: 
«—Groller! —diu, rebutjant el conte, Pupú Alosa, lectora. —Groller, no us sem-
bla? —pregunta, amb somriure encisador, a Ludovicus Baronet.
—Sí, estimada. Groller —assenteix aquest.
—Oh, molt groller! —ratifica, amb trontoll de gepa, l’autoritat Pulcre
Trompel·li.
—Massa groller! —qui sap si pensa Justi Petri, Arcade de l’Acadèmia de Roma.
—Sí, cavaller, il·lustre Arcade, dames caríssimes, groller —assenteixo jo—.
Grolleríssim, veritat? Grolleríssim. Et pourquoi pas?...».19
Tenint en compte el tipus de crítica que rebé Espriu durant els seus primers anys
com a narrador, especialment subjecta a determinats plantejaments morals, aquestes
ratlles finals adquireixen, encara, major rellevància.
Referències metaliteràries
Però a banda de la paròdia d’uns determinats models i la sàtira de la crítica i de la
pròpia obra, Espriu completa el retaule satíric introduint-hi, tal com s’ha vist en l’e-
xemple anterior a aquest, referències de caràcter metaliterari que van a parar a
aspectes estilístics. La crítica al llenguatge pedagògic, a la «retòrica tradicional i
misericordiosa dels preceptes prohibitius»,20 tal com l’anomena Carlota, i a l’alta
eloqüència seran alguns dels seus principals cavalls de batalla, ja no només durant
els anys trenta, sinó al llarg de la seva trajectòria literària. Miratge a Citerea és, en
bona mesura, un exercici d’emulació d’estils altisonants. L’adoctrinament per part
de Maria de Llòdio exercit sobre Carlota, que es deixa endur per una retòrica flores-
ca, es catalitza en l’obsessió pels adverbis en –ment. Una correcció escolar ben sim-
plista que Espriu no dubta a fer passar pel sedàs de la ironia, sense que això tregui
la crítica implícita a la floritura formal. A pesar de tot, també aposta per experimen-
tar amb el recurs contrari: la recuperació de mots en desús, propis d’un argot o
d’una àrea dialectal determinats, que si bé és cert que col·laboren a augmentar els
registres expressius del llenguatge literari i a fer-lo més ric en matisos i colors,
19. S. ESPRIU, Ariadna al laberint grotesc, p. 21.
20. S. ESPRIU, Miratge a Citerea, p. 25.
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també el retoritzen fins a convertir-lo, volgudament, en una expressió més del gro-
tesc. Un dels exemples més clars el trobem a «Quasi-conte alemany d’Ulrika
Töus», d’Ariadna al laberint grotesc, en què parodia la terminologia científica. La
sofisticada incorporació de mots del llenguatge caló il·lustra, com cap altre recurs,
aquest impressionisme lingüístic, que ja trobem a Laia, encara que no serà fins més
endavant que anirà definint-se en l’ús i les intencions.
L’abast desmitificador dels recursos humorístics, que els estereotips socials i
literaris més comuns posen davant els ulls del lector, és l’objectiu principal que
busca d’aconseguir Espriu, que es lliura durant els anys 30 a descobrir les noves
possibilitats que ofereixen els antics models literaris. Les tècniques que ho fan pos-
sible, la sàtira, la ironia i la paròdia, es convertiran en els principals instruments
d’assaig i d’experimentació.
